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MONICA E CEBOLINHA
CARNAVALIZAM ROMEU E JULIETA

MONICA AND JIMMY FIVE CARNIVALIZE ROMEO AND JULIET
Tiago Marques Luiz!

RESUMO: Amparado pela teoria bakhtiniana do carnaval e aceitando a parddia como uma
estratégia da carnavalizacdo, em que se considera a inversdo de valores previamente
estabelecidos, este trabalho pretende elaborar um estudo acerca do género tragédia subvertido
em comédia no texto audiovisual Ménica e Cebolinha no Mundo de Romeu e Julieta (1979) - um
espetdculo infantil baseado na pega tragica Romeu e Julieta (1595), do escritor inglés William
Shakespeare (1564-1616) -, que foi gravado na cidade de Ouro Preto-MG e veiculado pela TV
Bandeirantes. Ciente de que esse texto audiovisual é uma combinagio da linguagem teatral com
a linguagem televisiva, o presente trabalho tem como enfoque a construcao dos personagens-
titulo de Shakespeare com os personagens de Mauricio de Sousa, em uma relacdo dialética. Além
disso, pretende-se avaliar o modo como a carnavalizagdo denota um processo tanto de ruptura
como de criagdo, que apresentamos como preludio desta pesquisa, e a reformulacdo do carater
tragico por meio do cOmico em um texto que, no momento de sua concep¢do, ndo pensava a
crianga ou o adolescente como espectador. Soma-se a isso, a estratégia da parédia em aproximar
um conteudo distante, a partir de duas vozes: a de Shakespeare, que é parodiada, e a de Mauricio
de Sousa, responsavel por essa subversao.

PALAVRAS-CHAVE: Mo6nica e Cebolinha; Romeu e Julieta; parddia; carnavalizagao.

ABSTRACT: Supported by Bakhtin’s theory of carnival and accepting parody as a strategy of
carnivalization, in which we consider the inversion of previously established values, this paper
aims to elaborate a study about the genre tragedy subverted in comedy on the audiovisual text
Monica and Jimmy Five: in the world of Romeo and Juliet (1979) - a children's show based on
the tragic play Romeo and Juliet (1595), by the English writer William Shakespeare (1564-
1616) -, which was recorded in Ouro Preto-MG and aired by TV Bandeirantes. Aware that this
audiovisual text is a combination of both theatrical and television languages, the present paper
focuses on the construction of the Shakespearean title characters with Mauricio de Sousa’s
characters, Monica and Jimmy Five, in a dialectical relationship. Besides, we also intend to study
how carnivalization denotes a process of both rupture and creation, presented as a prelude to
this research, and the reformulation of the tragic character through the comic is elaborated in a
text that, at the moment of its conception, did not think the child or adolescent as a spectator.
In addition, the strategy of parody in approaching the distant content, via two voices: that of
Shakespeare, which is parodied, and that of Mauricio de Sousa, responsible for this subversion.

1 Doutor em Estudos Literarios pela Universidade Federal de Uberlandia - Brasil. Professor
convocado na Universidade Estadual de Mato Grosso do Sul - Brasil. ORCID iD:
http://orcid.org/0000-0003-4462-3050. E-mail: markx2006@gmail.com.




KEYWORDS: Monica and Jimmy Five; Romeo and Juliet; parody; carnivalization.

1 CONSIDERACOES INICIAIS

A festa de carnaval esteve vinculada inicialmente a ideia de culto aos
deuses, como forma de lhes pedir fartura na colheita ou honrar o seu poder
divino (SEBE, 1986). Com o advento da Idade Média, foi atribuida a esta festa
um novo sentido: de satira perante as mazelas sociais, assim como uma critica
e ridicularizacdo de autoridades da época, a exemplo de reis, bispos, santos e
até mesmo a figura de Deus, por meio da inversao de papéis, resultando no

conceito de rebaixamento fisico ou moral (BAKHTIN, 1999).

Esse movimento que advém da inversdo de papéis sociais ndo é um
fendbmeno de carater literario a priori (BAKHTIN, 1999, 2018; SEBE, 1986), e
sim um evento ritualistico, caracterizado pela elabora¢do de uma linguagem
simbdlica por meio da fusao de agdes e gestos entre os participantes. Todavia, é
justamente esta linguagem elaborada e complexa que manifesta a “forma
sincrética de espetdculo”, a qual transporta-se a literatura e, por conseguinte, é
essa “transposicdo do carnaval para a linguagem da literatura que chamamos
carnavalizagdo da literatura” (BAKHTIN, 2018, p. 139-140, italicos meus), cujo
entendimento é de que a Literatura, de modo direto ou ndo, foi influenciada

pelos folclores carnavalescos, sejam eles antigos ou medievais.

A questdo da ruptura compreende todo legado sério-comico e, de
acordo com Bakhtin (2018, p. 122), a literatura carnavalizada “é uma das
importantissimas questdes de poética historica, predominantemente de poética
dos géneros”. Isto porque, uma vez que determinado género literario
prepondera com as marcas de uma tradicdo anterior a ele, ndo somente este
género conserva a tradi¢do, como também a renova e a ressignifica, pois como
bem pontua o tedrico russo, essa festa carnavalesca é carregada de simbolismo,
de aparato sensorial e concreto, tendo em vista que o carnaval exprime a

diversidade, de modo articulado. Dessa forma,
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Tal linguagem ndo pode ser traduzida com o menor grau de
plenitude e adequacgdo para a linguagem verbal, especialmente para
a linguagem dos conceitos abstratos, no entanto é suscetivel de certa
transposi¢do para a linguagem cognata, por carater concretamente
sensorial, das imagens artisticas, ou seja, para a linguagem da
literatura (BAKHTIN, 2018, p. 139-140).

No caso da televisdo, é visivel a maneira como esse produto da cultura
de massa se apropria da linguagem teatral, fazendo com que nés, espectadores,
possamos fruir do texto veiculado e, no caso da peca shakespeariana Romeu e
Julieta, é perceptivel como a histéria do casal apaixonado nos comove, apesar
do seu carater ficcional, dependendo da experiéncia do espectador ao ter

contato com esse tipo de texto.

Shakespeare estava situado em um contexto que lhe permitia
experimentar e ressignificar a tradicao classica e medieval anterior a ele, em
que a palavra foi representada de modo significativo na escrita shakespeariana,
e isso predomina no produto audiovisual criado por Mauricio de Sousa, ao
resgatar a natureza teatral - a palavra encenada - e a reformular na linguagem
da televisdo. Ou seja, Shakespeare elabora seu texto por meio de outros
anteriores a ele (que lhe servem de intertexto), ao passo que Mauricio de Sousa
reelabora o texto shakespeariano, visando possibilidades de interpretacoes e

sentidos.

Em se tratando de Shakespeare, a historia literaria tem mostrado que
suas pecas passaram por esse funil, na medida em que se mostrava necessario
se adequar, ou ainda, apresentar-se legivel a um determinado contexto socio
historico. Contudo, neste ponto cabe ressaltar que o mérito estd no momento
em que o uso pungente da palavra extrapola “sua significacdo basica e permite

ao leitor descobrir novos caminhos para entender a mensagem. Ai reside toda



forca da literatura: em sua capacidade de instigar o leitor a desafia-la, como em

um jogo” (CASTRO, 1993, p. 58).

A partir da fala de Castro, pode se dizer que o ato da leitura de
determinado texto ndo vai ao encontro da iinica hermenéutica, melhor dizendo,
da Unica interpretacdo, dado o fato de que cada leitor tem uma bagagem de
leitura que nao necessariamente prescinde da do autor, denotando um viés
frutifero para a percep¢do da obra literaria, em um carater dialégico. Dessa
forma, a fala acima de Castro (1993) vai ao encontro da proposicdao de Luiz
(2019ab) acerca do conceito de “original”. Luiz (2019ab) ressalta que tratar a
obra shakespeariana como Unica é inviavel, uma vez que o marco de uma obra
literaria é a impossibilidade de se delimitar o seu sentido, e com Shakespeare
nao é diferente, uma vez que somos leitores dindmicos, aptos a decifrar
determinados sentidos das camadas textuais de suas obras que, outrora, ndo

eram pensados ou que foram deixados de lado.

Por meio das reflexdes de Castro e Luiz, podemos pressupor um
encontro articulado desses pesquisadores a teoria carnavalesca, a qual
pressupde a descontinuidade do carater estrutural dos géneros literarios,
passivel de observagdo na passagem de uma época a outra e,
consequentemente, de uma linguagem a outra. A carnavalizagao, por significar
uma inversao de valores hierarquicos, vem, a nosso propdsito, corroborar com
a proposta da parodia feita por Mauricio de Sousa, visto que parodiar nao
significa ridicularizar, mas ser uma “ponte entre o autor e o leitor/espectador,

responsavel pela reatualizacdo do texto-passado, ora homenageando-o, ora

criticando-o, ou subvertendo-o” (LUIZ, 2019b, p. 43).

A partir dessa perspectiva, se o carnaval se apresenta como uma festanga
publica, dentro deste trabalho de anadlise, todavia, o carnaval se metamorfoseia
em uma producao artistica. Logo, o ato de carnavalizar pressupde uma juncao

das manifestacdes artisticas, sem levar em consideracdo o seu grau de
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hierarquia. Além disso, ha de se destacar que essa combinacdo de manifesta¢des

é dinamica, tanto na linguagem quanto na cultura popular.

Nessa linha, destaca-se que o presente texto comunga com processos
interpretativos que visam os rompimentos e as contradi¢des responsaveis por
mobilizar a pe¢a para novos significados, em consonancia com o periodo
elisabetano (1558-1603), no qual existiam possibilidades linguisticas que
abordavam determinadas contradi¢coes e as quais agora sdo mobilizadas por
novas possibilidades midiaticas e contextuais. Isso vem a reforcar de que a ideia
no texto literario ndo necessariamente implica que o seu adaptador precisa

seguir a linearidade da trama.

2 CARNAVALIZACAO - O COMICO EM CONTRASTE AO TRAGICO EM ROMEU E
JULIETA

Em seu famoso texto “A cultura popular na Idade Média e no
Renascimento”, no qual se aborda o tema riso popular, Bakhtin (1999) destaca
que a carnavalizacdo, situada na passagem da Idade Meédia para o
Renascimento, rompe com o carater sério vigente no periodo medieval. Isto
acontece a partir do momento em que, neste espaco fisico e temporal, ha signos
que saem do seu ponto de partida e se deslocam para a esfera artistica,
combinando-se com a cadeia de signos presente nela, propondo-se, assim, uma

nova simbolizacdo e, como consequéncia, uma nova producao de sentidos.

Considerada a arte do revés, a carnavalizacdo instaura uma cissura das
hierarquias, promovendo a igualdade entre os seus participantes. Essa festanca
simbolica e ritualistica proporciona a combinag¢do entre os antonimos bom e
mau, sagrado e profano, resultando na comemoracao da liberdade. Dentro da
analise aqui proposta, o carnaval vem proporcionar a desconstrucao do género

tragédia pelo género comédia, cujo respaldo esta na reelaboracao da narrativa



shakespeariana, mais precisamente, em relagdo a abordagem dada aos herois

dessa histoéria.

Das caracteristicas pertinentes ao teatro shakespeariano, podemos
elencar: um grande nimero de atores contracenando no palco, a presenca da
comédia nas pecas tragicas, assim como a fusao entre o classico e o popular,
além de um grande apelo para captar a aten¢do e a imaginacdo do seu

espectador (HELIODORA, 2004).

E interessante observar que, de acordo com as consideracées de
Heliodora (2004), a peca Romeu e Julieta, assim como se busca defender na
versao de Mauricio de Sousa, também pode ser vista como uma carnavalizacao,
na medida em que essa narrativa inglesa retrata a dualidade entre as classes
alta e baixa, a partir dos personagens da Ama e de Mercucio. Sdo eles os
responsaveis por proporcionar o riso na trama, bem como, por servir de
contraponto a figura dos protagonistas, no sentido de seus carateres. Isto
porque, enquanto o casal protagonista é tido como espirituoso, correspondendo
ao plano superior do corpo; Merctcio e Ama representam o corporeo, ou seja,

um plano inferior.

Alinguagem carnavalizada em Romeu e Julieta encena o contraste entre
o belo e o feio, bem como, entre o sexual e 0 amoroso, sendo essa justaposicdo
de paradoxos e contrastes um aspecto que tem despertado interesse daqueles
que fazem uso do recurso da adaptacao - ndo apenas para o palco, mas também
em outras linguagens e por meio de outros suportes, como é o caso dos géneros
comuns ao espaco televisivo, por meio de programas como as telenovelas ou
minisséries que veiculam esse contetido dialético nos capitulos que vao se
desenvolvendo a medida que a trama é acentuada ou atenuada por meio das
acOes dos personagens protagonistas ou secundarios, que podem contribuir ou
ndo para atragicidade, elemento esse que sera desenvolvido a seguir em relacao

ao texto-base de Romeu e Julieta.
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Para Anthony Cecil Bradley, vemos Romeu e Julieta fadados a ruina logo
no prologo. Esta primeira percep¢do nos faz considera-los heréis condenados
em um ou mais momentos no desenvolvimento do drama. Tal sentimento “é
reforcado por alguma expressao que tem um efeito ameacador” (BRADLEY,
1992, p. 35, tradugdo minha?), como se faz conferir na seguinte fala de Romeu,

antes de entrar no baile dos Capuletos, no Ato I, Cena IV:

E muito cedo. A minha mente teme

Algo que, ainda preso nas estrelas,

Va comecar um dia malfadado

Com a festa desta noite, e ver vencido

O termo desta vida miseravel

Com a penal vil da morte inesperada.

Que aquele que me guia em meu percurso

Me oriente agora. Vamos, cavalheiros (SHAKESPEARE, 2016, p. 33).

Teobaldo, primo de Julieta, também reforga esse prelidio no decorrer do
baile. Quando ele avista o jovem Montéquio na festa, vai ao encontro de seu tio,
o Sr. Capuleto, para avisar que Romeu “invadiu” a festa, alegando ser sua
presenca um afronte a familia [todavia, € somente ao préprio Teobaldo]. No
entanto, o anfitrido censura o sobrinho em querer causar confusao na festa, uma
vez que Romeu era bem visto em Verona, como “alguém de virtude equilibrada”
(SHAKESPEARE, 2016, p. 36). Dessa forma, logo ap6s a bronca recebida do tio,
Teobaldo prenuncia: “Eu vou-me embora, mas essa invasdao/ Que ora adoga, ha

de ter ma conclusao” (SHAKESPEARE, 2016, p. 36-37).

A sorte do casal de Verona tem inicio com o seu casamento secreto (Ato

I1, Cena VI), todavia, vai perecendo aos poucos a medida que a desavenca entre

2 No original: “is reinforced by some expression has an ominous effect”.



as familias cresce, até culminar com uma catastrofe: o suicidio, “compensado”

na trama, por conseguinte, através da reconciliacdo entre as familias.

Acerca da tragédia existente na peca inglesa, Barbara Heliodora
enfatiza a dor compartilhada pelos espectadores ao acompanhar o suicidio do
casal protagonista. Simpatizamo-nos, enquanto espectadores, com o jovem
casal e somos solidarios a esse “terror tragico” que ocorre no desfecho da trama,
o qual, conforme a pesquisadora, é responsavel por desencadear a reconciliacao
das familias: “é que, na reconciliacdo, as duas familias alcancam aquele
momento de melhor perspectiva, de maior equilibrio, de paz interior, e o

resultado catartico da tragédia é alcancado” (HELIODORA, 2004, p. 132).

O conceito de “herdi tragico” para Bradley (1992) consiste na ideia de
um personagem ndo necessariamente “bom” em suas a¢des, mas que é capaz de
ganhar o carisma do espectador pelo seu erro. Esse conceito provém da Poética
de Aristoteles, cuja denominagdo é um personagem nobre, o qual, por um erro,
estd sujeito a condenacdo de si proprio, por intermédio dos deuses ou da
Fortuna. No caso de Shakespeare, suas tragédias adaptam essa ideia; em Romeu
e Julieta, ambos motivados pelo orgulho de estarem juntos (falha), e por conta
dessa falha - o génio impulsivo de ambos, eles estdo destinados a propria
destruicdo, simbolizada pelo suicidio, contudo, embora isso denote teor tragico,
é digno de grandeza, como propdem Danziger e Johnson: “a tragédia dramatiza
ndo s6 a lamentavel e assustadora fraqueza do homem, mas também, de um

modo ou de outro, a sua grandeza” (DANZIGER, JOHNSON, 1974, p. 138).

Tanto Bradley quando Danziger e Johnson partilham da opinido de que
uma tragédia de Shakespeare nunca é deprimente e, assim, ninguém encerra a
leitura do livro “com a sensa¢do de que o homem é uma criatura pobre e ma. Ele

pode ser miseravel e pode ser horrivel, mas ndo é pequeno” (BRADLEY, 1992,
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p. 16. tradugdo minha3). As palavras de Bradley, como também de Danziger e
Johnson nos permitem inferir que as tragédias shakespearianas versam sobre
individuos notaveis em seu tempo e espaco e, assim, a sublimacdo causada no
leitor ndo é capaz de permitir a critica determinar uma hermenéutica exata para
definir tais textos. Na peca em questdo, a culpa por desencadear a tragédia é
transposta para os pais do casal, que iniciam uma guerra em func¢do das
desavencas ali geradas, tendo como vitimas cinco personagens: Mercucio,

Teobaldo, Paris e, de modo indireto, o préprio casal-titulo.

Aos poucos, torna-se possivel perceber que o amor entre Romeu e Julieta
ndo é o responsavel pelo destino tragico que acomete o casal e seus familiares.
Isto se faz notar, inclusive, pela forma como parecem amadurecer a ideia de
permanecerem juntos, apesar das adversidades. Dentro dessa perspectiva,
compreende-se que a carnavalizacdo em Shakespeare tende para o lado do bem,

porém, as acdes de seus personagens as levam as suas respectivas ruinas.

No caso de Romeu e Julieta, o bardo rompe com o universo classico dos
mitos “que convencionalmente proporcionavam heroéis e heroinas tragicos ao
introduzir a primeira tragédia romantica” (KNOWLES, 1998, p. 37. traducao
minha#). Em outras palavras, enquanto a percep¢do classica do mito atribuia a
ruina do heréi como um designio dos deuses ou da deusa da Fortuna, mas que
era enaltecido, Shakespeare vai na contracorrente, mostrando que é o heréi o
responsavel pelo seu fracasso. Assim, cabe ressaltar que a peca, apesar das
interpretacgdes francesas ainda muito influentes, nao é romantica. Trata-se, por
sua vez, de uma peca politica, na qual se apresentam as consequéncias de uma

guerra entre familias herdeiras de uma mesma cidade.

3 No original: “with the feeling that man is a poor mean creature. He may be wretched and he
may be awful, but he is not small”.

4No original: “which conventionally provided tragic heroes and heroines by introducing the
first romantic tragedy”.



Outra caracteristica que merece destaque na peca shakespeariana é a
sua comicidade, a qual tem como propésito aliviar a tensao e o ritmo sério com
que a historia se desenvolve. Ronald Knowles (1998) observa que a comédia ali
presente esta atrelada a um viés carnavalesco, por meio de uma justaposicao

burlesca da agao cénica, conforme as suas palavras:

A tragédia de Romeu e Julieta continuara sempre a ser o fulcro, mas
as dimensdes culturais da peca remontam a coletividade do alegre
carnaval de um lado e, de outro lado, olham para o que Bakhtin

chama de "o infinito interior" [..], a cultura capitalista do
individualismo que se desenvolveu a partir da Idade Média
(KNOWLES, 1998, p. 37, tradugio e colchetes meus?).

A partir de Knowles (1998), podemos ver em Romeu e Julieta o modo
como Shakespeare mescla comédia e tragédia, de forma a demarcar uma
insistente risada festiva que mostra resisténcia “as prescricbes do
neoclassicismo, embora, em certa medida, comprometa o género ao dar certo
tipo de comédia as ordens inferiores” (KNOWLES, 1998, p. 40, traducao
minha¢). Os personagens Ama, Mercucio e o Frei Lourengo sdo comicos em
grande parte da peca. Esta caracteristica, todavia, dificulta ao leitor avaliar (no

caso da Ama e do Frei Lourenco) até que ponto é possivel levar a sério o apoio

deles ao casal protagonista.

Os géneros dramaticos comédia e tragédia se referem as maneiras pelas
quais os conflitos dramaticos sao resolvidos. Na comédia, os conflitos sdo
sanados com: o perdao, o casamento e a reinsercao desse grupo na esfera social.
Por sua vez, na tragédia, o conflito é resolvido com a morte do personagem

dotado de virtudes, como pressupunha o preceito aristotélico. E no momento

5 No original: “The tragedy of Romeo and Juliet will always remain the fulcrum, but the cultural
dimensions of the play reach back to the collectivity of joyous carnival on the one hand, and on
the other look forward to what Bakhtin calls ‘the interior infinite’ [...], the capitalist culture of
individualism which developed out of the Middle Ages”.

6 No original: “the prescriptions of neoclassicism, though to some extent compromising with
genre by giving a certain kind of comedy to the lower orders”.
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de sua morte que o personagem reconhece como sendo designios dos deuses o
seu destino e as suas tentativas fracassadas de atenuar os conflitos
desenvolvidos a sua volta, percebendo, assim, que eles sdo sublimados e nao

contrariados.

Para Bradley, a morte do hero6i ndo encerra a tragédia, mas, dentro da
perspectiva de Shakespeare, viabiliza uma reflexao sobre o corpo caido por um
determinado grupo ou individuo. No caso de Romeu e Julieta, as suas
respectivas mortes serviram para que as familias dessem uma trégua as suas
desavencas. Nesse sentido, apreende-se que, enquanto a comédia visa um
futuro alegre, a tragédia, por outro lado, pondera sobre o fato ocorrido naquele

exato momento.

Nessa peca shakespeariana, esses géneros dramaticos se dissolvem em
gradacoes. A partir dessa leitura, pode-se dizer que a maior beleza de um
trabalho poético geralmente consiste na mistura harmoniosa desses dois
elementos que coexistem ndo apenas na narrativa dramatica, como também em
um personagem. E por meio desse prisma que se deve observar a dialética do
tragico com o cdmico em Shakespeare, ou seja, a partir da sensa¢do catartica

oferecida ao leitor de alivio a partir da reconciliacdo junto ao conflito da dor.

Assim, observa-se uma tendéncia ao uso de interliudios coOmicos em
pecas tragicas. Ao mesmo tempo, nas comédias, tornam-se possivel constatar,
em quase todos os casos, um fio sério e, as vezes, um pano de fundo com uma
perspectiva tragica. Uma possivel leitura para esta mescla nesses géneros seja

a de que a vida ndo é sd riso ou s6 lagrima.

Enquanto na tragédia a reconciliacdo é impossivel, pois s6 a morte sana
o conflito (BRADLEY, 1992), na comédia, o confronto se da a partir do embate
com algum principio ético por parte do individuo. Em outras palavras, o ntcleo

da tragédia e da comédia é, respectivamente, o mundo ético e sua colisao.



Este jogo entre comicidade e tragédia se acentua quando colocados
frente a frente a peca de Shakespeare aqui analisada e o espetaculo infantil
escrito por Mauricio de Sousa, de nome homo6nimo. Ao contrastar os trabalhos
com a linguagem feitos pelo dramaturgo inglés e pelo quadrinista Mauricio de
Sousa, é perceptivel que o primeiro se vale de uma construcao linguistica
direcionada ao leitor adulto (ao fazer uso de trocadilhos obscenos e
conotagdes), ao passo que o segundo suaviza esse material. Por sua vez, no que
diz respeito as semelhancas, destaca-se o fato de ambos utilizarem rimas - com
destaque a Mauricio de Sousa, por lancar maos deste recurso estilistico para
captar a atencdo das criancas leitoras, como também, por deixar o texto mais

engracado e sedutor para esse publico.

Em Ménica e Cebolinha no Mundo de Romeu e Julieta, os personagens
criangas sdo uma carnavalizacdo da peca shakespeariana: enquanto Monica é
astuta e determinada, Julieta finge ser submissa aos anseios da familia em
relacdo ao casamento. Ao mesmo tempo, enquanto Romeu vivencia um conflito
interno no inicio da peca - que se esvai no momento em que troca, de um
instante a outro, sua amada anterior, Rosalina, por Julieta; Cebolinha é um
fanfarrdo. Sendo esta caracteristica do Cebolinha um importante aspecto da
constru¢do carnavalesca no carater do personagem, conforme observa Luiz
(2019a), ao afirmar que a comédia visa a reformulacdo e o enriquecemos de
historias consagradas, “vemos uma histdria tragica ter contornos de comédia,
por essa ser uma condi¢do sine qua non, ou seja, importante e relevante para

que a Turma da Monica pudesse encenar Romeu e Julieta” (LUIZ, 2019a, p. 17).

Dentre os géneros inseridos na teoria carnavalesca esta a chamada satira
menipeia, que denota a ruptura com o real, de forma a modificar tematicamente
o género de carater sério. Sendo esta uma caracteristica desse texto produzido
por Mauricio de Sousa, no qual se faz perceber um didlogo com a tragédia
shakespeariana, considerada um género sério, e, todavia, modificado para um

universo comico.
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A partir dessa perspectiva de analise, ha de se ater ao fato de que o texto
de Mauricio de Sousa é resultado de uma linguagem da adaptacdo, a qual,
segundo o semioticista Iuri Lotman (1996), é entendida como o processo de
compreensao, por parte do publico, da transmissdo de uma mensagem externa
a ele, cujo significado se potencializa no contato entre diferentes linguagens

culturais:

Desse modo, os pontos fronteiricos da semiosfera podem ser
comparados aos receptores sensoriais, que traduzem os sinais
externos para a linguagem do nosso sistema nervoso, ou aos blocos
de tradugdo que adaptam o mundo externo a uma dada semiosfera
(LOTMAN, 1996, p. 12, tradugdo minha?).

A partir de Lotman, entende-se o texto carnavalizado de Mauricio de
Sousa como bilateral, isto é, trata-se do deslocamento de um texto de primeira
semiosfera (o chamado texto-base) a um espaco localizado além da fronteira

onde foi produzido, de modo a ser assimilado por outras semiosferas.

Dessa forma, é preciso compreender a ambivaléncia que carrega o
termo fronteira, podendo indicar tanto distdncia quanto aproximacdo, sendo
este o caso do texto de Mauricio de Sousa, ao pertencer aos dois espacos, o de

partida e o de chegada.

Por sua vez, a outra caracteristica que confere ao texto flexibilidade de
transposicdo entre um espaco e outro, depende do ponto de vista do leitor-
observador. Tendo em vista que cabe a ele, ao ter contato com o primeiro texto
(o texto-base), o papel de selecionar, filtrar e traduzir elementos considerados

“alheios” a sua cultura para a linguagem da sua semiosfera.

7 No original: “Asi pues, los puntos de la frontera de la semiosfera pueden ser equiparados a los
receptores sensoriales que traducen los irritantes externos al lenguaje de nuestro sistema
nervioso, o a los bloques de traduccién que adaptan a una determinada esfera semioética el
mundo exterior respecto a ella”.



Mauricio de Sousa propde essa flexibilidade ao texto shakespeariano ao
combinar o universo das narrativas da Turma da Ménica com o texto-base. Isto
se explicita ao colocar seus personagens protagonistas, Monica e Cebolinha,
para representar os personagens do texto-base, sem, todavia, abrir mados de

suas particularidades, como a dislalia de Cebolinha e a for¢ca da Ménica.

Assim, enquanto Shakespeare estrutura Romeu e Julieta com cenas
cdmicas nos primeiros atos antes do frustrante climax, Mauricio de Sousa se
vale o tempo todo da comicidade para suscitar o riso no seu espectador. Ao
trazer a peca shakespeariana em uma nova producdo artistica via parddia,
Mauricio de Sousa reelabora ndo apenas a constru¢do dos personagens, mas
também a propria teatralidade do texto, ao explorar novos espacos de
encenacdo. No periodo renascentista, no qual se desenvolve a peca
shakespeariana, a acdo se passa em cima de um palco, portanto, em um espacgo

limitado.

Em contrapartida, o texto de Mauricio de Sousa se realiza a partir de
uma producgdo televisiva, nas ruas de Ouro Preto - MG, em um espaco com
formato de tronco. Este novo cenario é propicio para que o espectador possa
desfrutar do desenvolvimento da narrativa, pois nada “é ébvio e direto, mas
todas as situagcdes possuem uma imprevista ‘resolucdo’ teatral grandiosa,

oposta ao que seria a sua suposta heranca medieval” (BAETA, 2001, p. 982).

Aceito isso, far-se-a necessario recorrer a algumas nog¢des de parddia -
como estratégia de carnavalizacdo -, uma vez que o texto de Mauricio de Sousa
transpoe o texto shakespeariano de forma cémica. Ao lado disso, para a
sequéncia dessa andlise, ha de se estabelecer uma relacdo entre a traducao
criativa e a paroddia, de modo a se verificar a forma como se construiu, ou
melhor dizendo, carnavalizou-se a peca Romeu e Julieta, no espetaculo
televisivo da Turma da Moénica, como se procurara fazer na sequéncia deste

texto.
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3 PARODIA E TRADUCAO/TRANSPOSICAO — UM PROCESSO DE CARNAVALIZACAO

A tradugdo é um exercicio que ndo consiste apenas no processo
linguistico, mas o ultrapassa e se insere na esfera artistica, na qual se exige do
tradutor uma criatividade no trato com o seu texto-base, ou ainda, no caso das
midias, exige do tradutor uma sensibilidade para lidar com a sua transformagao
para outro suporte e, consequentemente, para outra linguagem, como € o caso

do teatro, da pintura, etc.

Nesse sentido, a pratica da traducdo é um exercicio multifacetado que
pressup0e o reaproveitamento da matéria-prima para construir uma nova obra,
seja por meio da repeticdo, através da sua preservacdo e atualizacdo, seja por
meio da criatividade, renovando a ideia presente para uma nova linguagem,
seja ela literaria (em uma forma de texto em pagina, como uma nova traducao
ou adaptacao) ou intersemiotica, pensando aqui as linguagens da danga, do

cinema, das histérias em quadrinhos, a midia digital, entre outras.

Sobre esse assunto, Sandra Nitrini (1997) considera que a palavra
literaria, tida como “unidade minima da escritura literaria”, ndo se limita a um
sentido Unico, proporcionando uma correspondéncia entre textos, ou ainda,
“um dialogo entre diversas escrituras: a do escritor, do destinatario (ou do
personagem, do contexto atual ou anterior). O texto, portanto, situa-se na

histoéria e na sociedade” (NITRINI, 1997, p. 159).

Desta forma, em consonancia com Eneida Maria de Souza (1993),
entende-se que a traducao parddica é um ato criativo, de forma a se notar “um
intercAmbio amoroso entre os textos, embora ndo se processe a fidelidade ao
texto original e sim, sua transgressao” (SOUZA, 1993, p. 36). Se transgredir
consiste em um movimento de ir além do que é proposto pela base, 0 mesmo
pode ser dito com relagdo a parddia, visto que ela, enquanto estratégia

carnavalesca, pde-se a “nutrir de outros textos além do original, livrando-se da



prisao a formula tnica e redutora” (SOUZA, 1993, p. 36). Nesse viés, como bem
ressaltou Haroldo de Campos (CAMPOS, 1981 apud SOUZA, 1993), a parodia

exerce um dialogo ndo apenas com o texto-base, mas com outras vozes.

Partindo desse entendimento para o presente estudo comparado,
considera-se a parddia ndo como uma simples deriva¢do, ou ainda, uma
maneira de repetir o texto-base, mas como uma forma que visa inverter os seus

padrdes e, ao mesmo tempo, servir de homenagem ao mesmo.

Entao, compreende-se que o ato de parodiar nao pressupde a
necessidade “da inclusdao de um conceito de ridiculo, como existe, por exemplo,
na piada, ou burla, do burlesco”, como bem enfatiza Linda Hutcheon (1985, p.
48), mas uma repeticdo com grau de diferenca; € uma mimese dialética, em que
se beneficia e prejudica o texto-base simultaneamente, pois as “versoes irdnicas
de «transcontextualizacao» e inversdao sdo os seus principais operadores
formais, e o ambito de ethos pragmatico vai do ridiculo desdenhoso a

homenagem reverencial” (HUTCHEON, 1985, p. 54).

A obra shakespeariana, quando redimensionada a outra linguagem,
possibilita essa diferenca, ndo como pejorativa, mas louvavel. Isto nos permite
afirmar o discurso de uma arte que transmite a outra, na qual se preserva e se
adequa determinada particularidade do texto-base, destinando seu conteddo ao

publico por ela pensado.

Ao revisitar a teoria bakhtiniana, Maria Lucia Aragdo (1980) considera
a parddia como uma imagem original invertida que foi redimensionada a partir
de algum eixo norteador, ou ainda, da propria interpretacao do parodiador. Esta
perspectiva acaba indo ao encontro do que se propde na teoria da tradugdo: na
qual se verifica que o sentido nunca € definitivo, mas possibilita um universo de

leituras por parte do leitor.

Além disso, Aragao é categoérica ao dizer que o ato de parodiar a

matéria-prima implica, positivamente, em destrinchar “o modelo original para
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recriar e preencher um modelo que lhe é préprio” (ARAGAO, 1980, p. 20). A
partir desse entendimento, torna-se possivel propor uma justaposicao entre
carnaval e parddia. Assim, compreende-se que se o carnaval subverte a ordem
e o estado das coisas, o mesmo pode ser dito da parddia, que vai subverter e,
simultaneamente, refor¢ar a tradi¢do. Sobre esse assunto, Linda Hutcheon

(1985) afirma que:

O reconhecimento do mundo invertido exige ainda um
conhecimento da ordem do mundo que inverte e, em certo sentido,
incorpora. A motivacgdo e a forma do carnavalesco derivam ambas da
autoridade: a segunda vida do carnaval s6 tem sentido em relacdo
com a primeira vida oficial (HUTCHEON, 1985, p. 95).

A televisdo, ao mostrar e contar determinada histoéria, esta dizendo ao
seu espectador como foi elaborada a construcdao da imagem e dos sentidos nela
intrinsecos. Tal como tem se debatido na histéria da teoria da tradugao, nao se
trata mais daquele sentido hermenéutico, mas, conforme propoe Ciro
Marcondes Filho (1988), de um espago onde a televisdo “trabalha entdo com
acoes e cenas que sejam facilmente interpretadas e rapidamente decodificadas
pelo telespectador” (FILHO, 1988, p. 61-62). Além disso, no contexto
contemporaneo, observa-se a abertura do espaco televisivo para aincorporacgao
da Literatura e do Teatro, o que garante essa potencializacdo material, antes

limitada a uma pagina ou a um palco.

E neste momento de transposicio intersemiética que a adaptacio ira
proporcionar, em certa medida, o enlace do género televisivo com o texto
dramatico, denotando economia (em termos de técnica de durac¢do), estilistica
e, na maioria dos casos, a manipulacdo da linguagem - tendo em vista as

necessidades de adaptagdo ao novo suporte e o acesso ao seu novo publico-alvo.

Como se vé, adaptar ou traduzir um texto literario para outra lingua ou

outro sistema semidtico ndo é simples. O tradutor-adaptador, que acaba sendo



um autor desse texto adaptado, é responsavel por elencar episédios cruciais, os

quais, no momento da veiculacdo, denotardo uma obra criativa original.

Neste ponto, ha de se ressaltar a problematica acerca da “fidelidade”
para com o texto-base. Isto porque existe certa resisténcia de uma parcela do
publico-alvo com relagdo a obra veiculada, pois quando se pensa em adaptacao,
o pré-conhecimento daquela historia é ativado e, por consequéncia, acaba por
gerar uma expectativa, no sentido de se esperar que o contetido das paginas de

um livro, por exemplo, seja transformado em imagens.

Apesar de parecer desnecessario mencionar esta questdo obsoleta que
é a fidelidade ao texto-base, ela se mostra importante no momento em que a
televisio veicula um contetdo literario. E neste instante que o fenémeno da
adaptacdo se apresenta relevante, ao permitir que o publico conheca certa
perspectiva daquela obra. Renata Pallotini (1989) considera que a obra-fonte é
a base do autor/autores de teledramaturgia, além disso, afirma que cabe a eles

explicitarem a sua visdo de mundo, a sua percepg¢do sobre o texto primeiro:

0 tronco é a garantia de uma unidade de agdo, ainda que truncada,
as vezes perdida no meio do caminho, para ser retomada depois. E
os ramos sdo consequéncias da existéncia das raizes e do tronco.
Esses ramos podem ser maiores ou menores; isso dependera muito
da escolha do assunto, dos personagens e até dos atores..
(PALLOTTINI, 1989, p. 59).

Corrobora-se com a visao de Hutcheon, Filho e Pallotini a respeito da
nocao de parddia e seu desdobramento na televisao, visto que o humor presente
no nosso objeto ndo tem como intencdo ridicularizar ou rebaixar o texto
parodiado. A parddia e a transposicao instauram associagdes do texto final com
outros previamente lidos, e tais associacdes dispensam a intenc¢ao do autor, pois

é o seu destinatario ou seu produtor quem lhe dard um novo sentido.
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No caso do dramaturgo inglés, cujas obras foram estudadas,
comentadas e interpretadas afinco nesses quatro séculos que o separam da
contemporaneidade, elas “podem servir de exemplos justamente para o carater
inesgotavel da expressdo artistica, sempre aberta a novas leituras”
(SUSSEKIND, 2008, p. 6), tornando essas releituras literarias e artisticas da
producdo shakespeariana responsaveis por permitir a visdo desses textos-base

como exemplos de expressao artistica inesgotavel.

No caso dos personagens shakespearianos, Renata Pallottini propde
uma interpretacdo do que se entende por esse termo da narrativa dramatica: o
personagem da esfera teatral é resultado daquilo que o dramaturgo criou no
papel e os cendrios em torno dele, como também “as roupas que veste, o
penteado criado para ele, as luzes que o iluminam, as cores pelas quais se optou,
todos signos a serem lidos e decifrados pelo espectador” (PALLOTTINI, 1998, p.
145).

No caso de Romeu e Julieta, é visivel que a reformulagdo dos
personagens - ora descritos a partir dos tracos medievais, ora a partir de uma
reinsercdo em um ambiente externo ao medievals - preserva a dualidade do
conflito, elemento esse oriundo da impulsividade dos jovens protagonistas em
relagdo ao amor e a si proprio, melhor dizendo, o amor ndo correspondido
(Romeu em relacdo a Rosalina) e a relacdo dos protagonistas perante a
sociedade, pensando aqui as relagdes hierarquicas de suas familias e de pessoas

ao seu redor, como Frei Lourengo, Teobaldo, Ama e Mercucio.

4 MONICA E CEBOLINHA CARNAVALIZAM ROMEU E JULIETA

O texto Mdnica e Cebolinha no Mundo de Romeu e Julieta apresenta as trés

particularidades do campo do cémico-sério, ou seja, da cosmovisao

8 Como é o caso da coletanea Manga Shakespeare, em que Romeu e Julieta é ambientada no
Japao.



carnavalesca que serao exploradas a seguir. Inicialmente, é preciso pontuar que
essa terminologia vai significar, em outras palavras, a presenca do riso junto a
lagrima. Nas palavras de Bakhtin (2018), o riso retira da lagrima “a sua
seriedade retdrica unilateral, a racionalidade, a univocidade e o dogmatismo”,

melhor dizendo, a tragédia é reelaborada, transformada em comédia

(BAKHTIN, 2018, p. 122).

Desse campo da cosmovisao, elencamos: (i) objeto de representacdo que
vai ser atualizado; o abandono da “fidelidade” a lenda (ii); e (iii) o tratamento
da experiéncia, pluralidade de estilo e variedade de vozes. Sobre o primeiro
elemento, podemos ver que o0s personagens protagonistas da peca
shakespeariana sdo “copiados” e reelaborados pelos personagens de Mauricio
de Sousa: Julieta Capuleto se transforma em Julieta Monicapuleto, propondo um
trocadilho do nome da personagem infantil com o sobrenome da familia da
protagonista shakespeariana. Em outras palavras, quem pratica a agao de
“copiar” é Mauricio de Sousa, ao passo que quem recebe a acdo de ser “copiado”,

é Shakespeare.

Para exemplificar a aplicabilidade da teoria bakhtiniana do carnaval,
tomemos o desfecho. No texto tragico, o Principe Escalus faz com que as familias
deem as maos, selando a paz em Verona. No espetaculo televisivo, Mdnica é
contraria ao final da histoéria, porque nao aceita um fim triste sem o seu amado.
Entdo, ela decide tirar satisfagdo com o principe Xaveco de Verona, pois foi ele
quem a separou de seu Romeu. A partir disso, o espetaculo televisivo rompe

com o texto shakespeariano, por meio da parodia.

Dessa maneira, pode-se ver o carnaval como uma operac¢ao descritiva do
texto-adaptado em relagdo ao texto-base, conforme propde Tara Collington
(2012); para a estudiosa, o carnaval enquanto estratégia de adaptacao surge no
momento em que o texto-base é colocado em xeque. No argumento de

Collington, o carnaval rompe com a mimesis ipsis literis e vem “destruir a
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perspectiva autoritaria ou ideoldgica do texto-base®”, isto é, o seu enredo
padrao, de modo que essa estratégia permite enxergar a transgressao realizada
pelos adaptadores, “ja que eles recriam os textos para se adequar as suas
proprias perspectivas ideologicas, preservando e transpondo as bases

simultaneamente” (COLLINGTON, 2012, p. 171, tradu¢ao minhat?)

Dos tragos da protagonista shakespeariana, Monica manteve o carater
heroico e o romantismo, uma vez que Julieta é equilibrada, comparada ao
impulsivo Romeu. Todavia, Julieta Monicapuleto se aproxima da personagem
dos quadrinhos ao revelar a sua personalidade ambivalente para com os outros
personagens: meiga e rispida. Romeu se transforma em “Lomeu” Montéquio
Cebolinha, preservando a caracteristica marcante da dislalia de Cebolinha.
Todavia, hd& uma inversio em sua personalidade: enquanto o Romeu
shakespeariano é impulsivo, o de Mauricio de Sousa é um malandro -
esteredtipo convencionado do brasileiro, fanfarrao, que ndo se preocupa em

manter algum compromisso sério, como o casamento.

O descompromisso com o casamento, por sinal, € uma das cenas
abordadas por essa trama televisiva. No momento em que Julieta Monicapuleto
propde casamento a Lomeu, apds as declaragdes deste a ela na cangao intitulada
Cena do Balcdo, ele hesita, mas na sequéncia da histéria, acaba consentindo ao
pedido, pois sabe que se contrariar a noiva, ela o fara mudar de ideia, por meio

da forca de Sansao, o coelhinho de pelucia.

A hesitacao de Cebolinha ao lidar com a Ménica € algo muito recorrente
nas narrativas dos quadrinhos. Todavia, isto ndo o faz vitima de Moénica, pois a
intimidacao pela forga bruta da menina sempre € resultado das suas tentativas
de provoca-la ou contraria-la. Esse intertexto da narrativa quadrinistica com o

texto literario, reverberado, por sua vez, na encenacao televisiva, configura uma

9 No original: “can undermine the authority or ideological perspective of the source text”.
10No original: “as they refashion texts to suit their own ideological perspectives, simultaneously
preserving and transposing their sources”.



releitura deveras comica do texto tragico, atualizando o aspecto cultural de um
casal renascentista apaixonado a um casal infantil e engracado, conhecido por
suas inumeras brigas e reconciliacdes. Ainda sobre a classica cena do balcao,
onde o casal de Verona troca juras de amor eterno e faz uso de uma linguagem
poética carregada de epitetos, cabe destacar o trabalho feito pela Mauricio de
Sousa Produgdes ao incluir a esta cena uma can¢ao com o titulo homénimo, a

qual sintetiza todo o contetido do texto shakespeariano.

Acerca do uso da musica em um espetaculo, Roberto Mendes (1988)
considera que este recurso tem por funcdo permitir tanto a crian¢a quanto ao
adulto se envolverem com a histéria. Dentre os papéis atribuidos a musica na
criacdo do espetaculo, Mendes elenca trés: “reforcar uma ac¢do, acentuar um
clima ou, até mesmo, narrar a histéria. Mas também é importante observar que

a musica deve ser a continuacao da acdo ou vice-versa” (MENDES, 1988, p. 11).

Também cabe observar a coreografia elaborada para a cang¢do Cena do
Balcdo. Pode-se dizer que ela explicita, de forma gestual, a letra da musica ou o
préprio contetido que esta na cancdao (MENDES, 1988). Esta caracteristica, da
relacdo entre coreografia e musica, também se estende para os outros
momentos, como € o caso da conversa entre Lomeu e o frade, assim como entre
Julieta Monicapuleto e o frade. Nesse sentido, para que se estabeleca coeréncia
entre a letra e a danga, mostra-se importante se ater ao preparo do ator, no que

diz respeito aos seus movimentos e ao seu preparo fisico.

Cancdo Cena do Balcao - (Mauricio de
Sousa)

Cena do Balcdo - Pegal! (Shakespeare)

Julieta Monicapuleto:
Se vocé ndo puder
Por amor a mim

Deixar de ser um Montéquio

Julieta
E sé seu nome que é meu inimigo:
Mas vocé é vocé, ndo é

Montéquio!

11 Tradugdo de Barbara Heliodora.
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Nosso amor chegara ao fim...
Mas se assim ndo for, tenho algo
a propor
Nao sou mais Julieta e sim o seu

amor.

Lomeu:
Ouga isso Julieta, eu “quelo”

subir ai

Mas a coisa aqui ta “pleta”, pois

nao da “pla” sair daqui
Puxe essa “tlepadeila”, ajude o
seu “Lomeuzinho”
Até palece “blincadeila”, minha
capa esta

“Plesa” num espinho....

0 que é Montéquio? Nio é pé,
nem mao,
Nem braco, nem fei¢cdo, nem parte
alguma
De homem algum.
Oh, chame-se outra coisa!
0 que ha num nome?
0 que chamamos rosa
Teria o mesmo cheiro com outro
nome;
E assim Romeu, chamado de outra
coisa,
Continuaria sempre a ser perfeito,
Com outro nome
Mude-o, Romeu,
E em troca dele, que ndo é vocé,

Fique comigo

Quadro 1: Ato II, Cena Il - a cena do balcdo

Fonte: elaboracao do autor
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Com base neste quadro, é possivel observar que a referida cancao,
inserida no texto de Mauricio de Sousa, traz em sua letra o romantismo de
Julieta Monicapuleto, contraposta a trapalhada do Lomeu, que esta com a capa
presa em um espinho. Nesse sentido, a partir das can¢bes que apresentam o0s
protagonistas ao espectador (“Tema de Julieta” e “Sou o Lomeu”), é possivel
inferir que o estilo musical demarca a caracterizacao dos personagens — Ménica

é romantica, porém desesperada para casar, enquanto Romeu é um malandro.

Logo apos a fracassada declaragdo de amor entre Julieta Monicapuleto e
Lomeu, o jovem consegue tirar a capa do espinho e cai no chdo. Devido ao uso

da interjeicdo de dor “Ai”, Julieta usa a onomatopeia “Shhh”, para que ele ndo




fale tio alto:

JULIETA [mexendo as maos]: Para com essa barulheira, quer acordar
todo mundo?

LOMEU: Nao “plecisava” sacudir a “tlepadeila” com toda sua

“folca”, né? Como é que eu vou subir até ai “agola”?

JULIETA: Nao me interessa e suba logo, antes que eu perca a
paciéncia.

LOMEU: Ma... mas subir de que jeito, sua mandona? T4 pensando
que eu sou 0 “Homem-Alanha”, é? [AMANCIO; MARIANO, 1979,
14’55 -1521").

Esse momento traz uma sequéncia de quiproqués, com a jovem

Monicapuleto mandando o Montéquio subir a sacada, mas ele ndo consegue,

enfurecendo ainda mais a jovem. Lomeu evoca o super-her6i da Marvel,

conhecido pela sua habilidade de escalar, porém Lomeu se compara ao super-

heréi, por ndo ter essa habilidade e atender a exigéncia de Julieta. Esse

fragmento de Lomeu em relacao ao Homem-Aranha pode ser considerado como

uma parddia dessas declaragdes do Romeu shakespeariano, quando Julieta o

avista proximo a sua sacada. Quando Julieta lhe fala que o muro é alto demais

para ele chegar até ela, esse lhe responde:

ROMEU:

Com as asas do amor saltei o muro,

Pois ndo ha pedra que impeca o amor;

E o que o amor pode o amor ousa tentar.

Portanto, seus parentes ndo me impedem (SHAKESPEARE, 2016, p.
43).

No texto-base, vemos Romeu usando uma linguagem poética, desejando

estar proximo de sua amada, ao contrario que na versao televisiva, Lomeu

mostra um empecilho: a capa ficou presa em um espinho, e quando Julieta

S
I
(=}
N
()
©
o
—
o
S
o
N
()
©
|
©
]
(=]
[=
)
>
1
o
I
o
N
1
©
n
<
3
o)
~
—
o~
=2
0
%)
[
-
-
w
>
w
o




o
(o]
o
(g\]
()
©
o
—
fo]
<
(V)
N
(]
©
|
(o}
™
ol
=
0]
>
|
o
(o]
o
o
1
O
N
<
N
(e}
~
—
(g}
=
(%)
)
|
—
'}
w
>
[}
o

sacode a trepadeira, ele vai ao chao, e para acentuar a raiva de sua amada, ele
ndo detém o poder sobrenatural de escalar parede. Apds evocar o nome do
herd6i da Marvel, Julieta Monicapuleto lhe pede que nao fale tdo alto, pois o seu

pai pode acordar. Porém, Romeu nao consegue escuta-la:

JULIETA: Nao fale tio alto, se ndo o meu pai acorda!

LOMEU: O qué?

JULIETA: Nao fale tao alto, se ndo o meu pai acorda!

LOMEU: Como é que é?

JULIETA (gritando): NAO FALE TAO ALTO, SE NAO O MEU PAI
ACORDA, ORA!

LOMEU: Ah, é isso ai.

JULIETA: Isso ai o que?

LOMEU: A “colda”! Jogue a “colda”, “pala” eu subir ai na sacada!
(Julieta ri)

LOMEU: “Vilam” sé que sacada genial? (AMANCIO; MARIANO,
1979,16’33” - 16'41").

Este fragmento da conversa entre Julieta Monicapuleto e Lomeu é
marcado pelo jogo de palavras paronimas, a exemplo de “Acorda” e “A colda”,
devido a dislalia de Lomeu, que ao invés de entender o verbo como um
despertar, entendeu como objeto. Além dessa paronomasia entre as classes
gramaticais, tem-se também a ambiguidade proposta em “sacada”, que passa a
remeter tanto ao espago onde Julieta se encontra, quanto ao sinénimo de ideia,

ou, fazendo um intertexto com as narrativas de Cebolinha, a um plano infalivel.

Na sequéncia da cena, Julieta Monicapuleto joga a corda para que seu
amado suba, entretanto, as primeiras e segunda tentativas ndo sdo suficientes,
pois Lomeu lhe pede para jogar novamente. Na terceira tentativa, todavia, o tom

de voz de Julieta ja muda, de ansiosa para impaciente. E neste momento que, ao



se atingir o tamanho ideal da corda para que Julieta o puxe com sua for¢a, o

Senhor Capuleto acorda com o barulho.

Assim, depois de ouvir a voz de seu pai perguntando que barulho era
aquele, Julieta solta a corda, desesperada, para frustracao de Lomeu. Ao mesmo
tempo, como forma de despistar o Senhor Capuleto, Lomeu assobia como um
passaro, por meio da onomatopeia “Piu”. Ao ouvir esse som, o Senhor Capuleto
questiona se é “a cotovia que anuncia o dia” e Lomeu lhe responde “nao”,
imitando novamente o som do passaro e, completando na sequéncia: é “o
louxinol do alebol, que estd deixando o ninho” (AMANCIO; MARIANO, 1979,
15'217").

Como bem pontua Marcel Silva (2013), essa cena do balcdo de Monica e
Cebolinha interpretando Romeu e Julieta, é vista como um momento de
explosdo cOmica, cujo emprego das imagens do rouxinol e da cotovia,
representando o apice da noite ou raiar do dia “é substituido por um jogo de
palavras, marcado pela confusdo fonética de Cebolinha, que reposiciona os
sentidos dramaticos da cena” (SILVA, 2013, p. 326). O senhor Capuleto,
conformado com a resposta recebida, avalia que pode dormir mais cinco

minutos e, ao voltar a dormir, emite-se na cena um som de ronco estrondoso.

Cabe enfatizar que a evocagdo do rouxinol e da cotovia surge somente no
Ato III, Cena V do texto-base, cena essa em que Romeu é condenado ao exilio
pela morte de Teobaldo - primo de Julieta - e passa a primeira e Unica noite

com a sua amada no quarto dela.

O espetaculo televisivo propde uma combinacdo da referida cena do
terceiro ato com a cena do balcao, trazendo elementos que estao devidamente
separados na peca base. A linguagem teatral também se faz presente, pois logo
que o Senhor Capuleto volta a dormir, Julieta diz a seu amado que precisa entrar,
fazendo gestos com a mao, apontando para o seu quarto. Quando a jovem vai se

recolher, triste e inconformado com a partida de sua amada, ele a pergunta:
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LOMEU: Como posso ir sossegado, se estou apaixonado?

JULIETA (acenando): Se é o que deseja, me espere amanha na igreja.
LOMEU: Por que na igreja? Hei, “espele” um momento.

JULIETA: Para o nosso casamento.

LOMEU (espantado): Casamento? Ma.. mass quem falou em
casamento?

JULIETA: N6s. (Julieta sai e fecha a janela do quarto)

LOMEU (em tom cabisbaixo): Casamento.... (Romeu sai) (AMANCIO;
MARIANO, 1979, 17°14” - 17°42").

Ao contrario do que esperava, Lomeu é surpreendido com a proposta de
Julieta Monicapuleto de que o casamento seria a Unica alternativa e que “eles” -
por decisdo dela - falaram sobre isso, e que ndo resta outra alternativa ao jovem.
No texto-base, Julieta questiona se o “seu amor tem forma honrada/E pensa em
se casar” (SHAKESPARE, 2016, p. 45). Se for afirmativa a resposta de seu amado,
elaird dizer “Onde e a que horas tem lugar o rito, / E a seus pés porei tudo o que
€ meu, / Pra segui-lo, no mundo, meu senhor” (SHAKESPARE, 2016, p. 45). Caso
contrdrio, que ele a deixe em paz, porém Romeu responde prontamente que

aceita e se despede dela poeticamente:
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Tenha sono em seus olhos, paz no seio;
Por sono e paz tdo doces eu anseio.
Sorri a aurora ao escuro pesado,

No leste, a luz ja deixa o céu rajado;

0 negror, ébrio, corre pra escapar

Das rodas de Tit4, que vai passar.

Vou a cela do pai da minha alma,

Pra falar disso e ter ajuda e calma. (Sai.) (SHAKESPEARE, 2016, p. 46-
47).




E possivel dizer que a parédia é crucial para que o leitor reconheca o
texto com o qual ela dialoga, cabendo destacar que toda imitacdo criativa
“mistura a rejeicao filial com o respeito, tal como toda a parddia presta a sua
prépria homenagem obliqua” (HUTCHEON, 1985, p. 20). No caso dos
protagonistas de Mauricio de Sousa, houve respeito para com a estrutura do
texto-base, contudo, percebe-se que essa estrutura inicial foi recodificada para
melhor se adequar a um universo novo, totalmente diferente daquele de
Shakespeare. Além disso, como ja mencionado, cabe enfatizar que parodiar nao
significa somente ridicularizar um texto, pois o seu intento “vai da admiragao

respeitosa ao ridiculo mordaz” (HUTCHEON, 1985, p. 28).

A segunda particularidade do género comico-sério destoa um pouco da
“lenda”, pois a matriz que deu origem ao texto de Shakespeare é uma narrativa
grega, a de Piramo e Tisbe, personagens das Metamorfoses, de Ovidio (e ndo o
Romeu e Julieta de Arthur Brooke, como se costuma postular?z), ou seja, ao ter
conhecimento de outras narrativas que tivessem a mesma tematica, o
dramaturgo se apropriou, experimentou e transformou os hipotextos (nog¢ao
genettiana!3 de textos-base) em um hipertexto consagrado - o que nos leva a
uma terceira caracteristica do texto shakespeariano: a propagacado dos variados
estilos (desde uma narrativa oral cladssica a um poema inglés), sem que um
anule o outro (PALO; OLIVEIRA, 1986, p. 55). Tal caracteristica também se
repete no texto de Mauricio de Sousa, no qual se expressa um didlogo entre o

carater sério da pega e o comico dessa adaptacao.

12 Barbara Heliodora, durante a apresentacdo da sua traducdo da peca shakespeariana,
menciona o texto de Arthur Brooke, com criticas severas em comparagdo ao casal de
Shakespeare, mas nio afirma que Brooke é o hipotexto de Shakespeare. Desta maneira,
podemos postular que Brooke criou seu Romeu e Julieta por meio de outros hipotextos
anteriores a ele.

13 Esse adjetivo faz referéncia ao tedrico francés Gérard Genette. O conceito de hipotexto e
hipertexto provém da obra Palimpsesto: a literatura de segunda mdo, cuja referéncia esta
registrada no fim do trabalho.
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Por fim, mas ndo menos importante, a tltima particularidade do comico-
sério faz mencdo a experiéncia, ao estilo e as vozes. Na experiéncia, pode se
tratar de uma construcao estética e artistica, isto é, do texto escrito destinado
ao palco, transposto para o espa¢o urbano da cidade mineira de Ouro Preto,
permitindo um melhor desenvolvimento da trama, comparado ao espago do
palco, em questdo de dimensao. No estilo, temos um adulto (Shakespeare)
escrevendo para as massas com um tom de seriedade e catartico, pensando aqui
no desfecho da obra, ao passo que temos um outro adulto (Mauricio de Sousa)
escrevendo para criancas um texto voltado ao seu universo, com peripécias

comuns a esse publico, com uma tonalidade mais suave e divertida.

5 CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho teve como propdsito uma breve analise da construgdo dos
personagens Romeu e Julieta, interpretados por Monica e Cebolinha, por meio
do entrelacamento entre a parddia e a carnavalizacdo. A partir desta breve
andlise, teve-se em mente, ao contrastar o texto-base com o texto-adaptado, a
construcdo dos personagens-titulo via parddia audiovisual e reconstrucao em
um novo contexto de produgdo, isto é, a partir da semiosfera brasileira. Este
conceito, todavia, partiu do principio daquilo que é discutido por Lotman
(1996), o qual estabelece que o espaco fronteira ndo denota uma separagao

entre 0s meios, mas a sua conjunc¢ao.

A parddia, enquanto estratégia de carnavalizacdo, propde a liberdade e a
criatividade por parte dos agentes envolvidos na constru¢do de uma nova
leitura e producdo de sentidos de um texto, com vistas a abranger um novo

publico-alvo, como neste caso, o infantil.

Como se sabe, a peca Romeu e Julieta é uma das obras de Shakespeare
mais relida e atualizada nos diversos suportes midiaticos, a exemplo do

espetaculo televisivo aqui analisado; bem como ela costuma servir de matriz



para outras produgdes, tais como novelas e séries televisivas, como é caso das
novelas da Rede Globo A Dona do Pedago, A Padroeira e Tempo de Amar, e da

novela Amor e Revolugdo, do SBT.

Ao se propor a apresentar uma obra, com vistas a atingir um publico-
alvo que nao era pensado na época elisabetana, Mauricio de Sousa consegue
dialogar com as vozes do adulto (expressa na obra de Shakespeare) e da crianca
(o seu publico-alvo nos quadrinhos da Turma da Ménica), de maneira que a
linguagem empregada na obra Ménica e Cebolinha no mundo de Romeu e Julieta

nao soasse estranha e nem de dificil compreensao as criancas.

A teoria bakhtiniana sobre o carnaval continua a ser um aporte
desafiador que atrai novos leitores e perspectivas, ao se mesclar as teorias de
outros campos do saber. E a partir desta teoria carnavalesca que se compreende
oriso como um de seus elementos norteadores, sendo ele um elemento coletivo,
ndo apenas no sentido de se opor ao carater sério, mas como forma de revigorar

o ser humano em sua complexidade.

Tanto a parddia quanto a carnavalizacdo sdo responsaveis por se voltar
a contestacdo dos “discursos oficiais, da ordem e da hierarquia, do sério e do
imutavel” (FARACO, 2009, p. 80), como ocorre na propria personalidade de
Julieta Monicapuleto e de “Lomeu” Montéquio Cebolinha, ao sairem da

tonalidade séria para a comica.

Como pontuado anteriormente, a a¢do de parodiar, como também
carnavalizar um texto “é um ato de apropria¢do ou recuperacao, e isso envolve
um processo duplo de interpretacao e criacdo de algo novo” (HUTCHEON, 2011,
p. 45). Isto possibilita ao texto-adaptado ser designado como um palimpsesto,
isto é, um novo texto que interpreta, resgata e se relaciona com o chamado
original, sem exclui-lo, mas, ao contrario disso, trazendo marcas desse texto-

base.
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Os breves elementos comparativos da transposicdo carnavalesca se
pautam tanto pela mudancga de género - de um teatro renascentista a um teatro
de comédia infantil, como é o caso -, quanto pelo publico - em Shakespeare,
temos todas as camadas sociais presentes, enquanto que Mauricio de Sousa se
volta para o publico infantil e seus pais, considerando que também foram

criangas outrora.

Cabe salientar que o mérito do trabalho de Mauricio de Sousa ndo é
apenas o de recontar uma histéria, mas inseri-la no contexto de suas
personagens, combinando duas semiosferas: a de Shakespeare e a dos
quadrinhos Turma da Moénica, tornando o espetaculo televisivo um produto

singular marcado pelo engajamento com a obra de partida.
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